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I.       ANTECEDENTES DEL EDIFICIO A LA INTERVENCIÓN DEL SIGLO XX.
1. Manzana correspondiente al encuentro de la calle Sant Pau con Ramblas. 
Barcelona. Levantamiento de Garriga i Roca. 1859.
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El proyecto objeto de este análisis consiste en una intervención arquitectónica
realizada apenas iniciado el siglo XX, en los espacios interiores de un edificio que había
sido ya ampliado y rehabilitado a mediados del siglo XIX. Por aquel entonces, el
establecimiento era conocido como Fonda de España y se situaba en la casa nº 11 de
la calle Sant Pau en Barcelona (1).
A finales de 1863, luego del gran incendio del Teatro del Liceo en 1861, el
propietario del establecimiento, Josep Colomer, adquirió el solar lindero nº 9 y
construyó un anexo a la Fonda (*). Bajo esta nueva estructura y, tras sucesivas
herencias, el establecimiento perduró casi cuatro décadas. Sobre el final del siglo XIX,
los hermanos Miquel y Margarida Salvadó i LLorens, herederos del establecimiento,
encargaron al arquitecto Lluís Domènech i Montaner un proyecto de renovación, cuyas
obras habrían concluido en 1903. (**)
Estudiar con exactitud las modificaciones producidas por el proyecto de
Domènech i Montaner sobre la estructura arquitectónica existente, es una tarea
dificultosa. Sería conveniente para ello contar con la documentación del edificio que
ocupaba el lote nº 11 en su estado original. Los relevamientos de 1859, de Garriga i
Roca, registran tan sólo la planta de techos de dicho edificio y la de su vecino nº 9, aún
sin demoler (1, 2).
Actualmente, investigaciones históricas indagan en los antiguos usos de
aquella propiedad, que, al parecer, habría funcionado antes de 1850 como casa de
baños públicos. Observando un plano catastral de la ciudad hacia 1797, encontramos
que en el emplazamiento correspondiente al lote nº11 existía un espacio incrustado en
la manzana a modo de continuación de la calle Arco de San Agustín. Dentro de dicho
enclave se lee la denominación “Baños” (3).
(*) Los planos de esta ampliación están registrados en el Archivo Administrativo Municipal de
Barcelona (ver planta baja en la figura 6).
(**) Según Fancelli, Miquel Salvadó, a través de su cuñado, el escritor Narcís Oller, conoce a
Domènech i Montaner pocos años antes de encargarle esta reforma.
2. Lotes nº11 y nº9 de la calle Sant Pau. 1862.
3. El mismo sitio a fines del s.XVIII. Plano anónimo de 1797.
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En lo referente a la ampliación efectuada en 1863 sobre el lote nº 9, una
documentación más completa nos permite estudiar el proceso del proyecto. Los
planos dan cuenta del establecimiento de dos tiendas a la calle, en correspondencia
con dos pórticos iguales a otros seis preexistentes en la fachada adjunta (aunque con
otro intervalo entre ellos), dando así continuidad a la repetición de arcos (4, 5).
Sabemos, por las pocas anotaciones encontradas, que existían sobre esta fachada
unas rejas que fueron posteriormente reemplazadas por carpinterías en 1901. Este
dato sugiere que la planta baja del edificio no tenía, hasta ese entonces, cerramientos
sobre el frente, es decir, que los arcos del muro eran pórticos sin carpinterías, al igual
que los del patio central. 
La fecha de la intervención del arquitecto Domènech i Montaner no está
establecida con exactitud. El patio cubierto con galerías en las plantas altas indica el
año 1900 en sus mosaicos. Suponemos que esos pavimentos ya son parte de esta
renovación, así como también la cubierta de vidrio de dicho patio, aunque no hay
expedientes de las reformas efectuadas durante esos años en el Archivo Administrativo
Municipal de la ciudad. La Asociación de Arquitectos de Cataluña publica en 1906 el
dictamen de un concurso que le otorga a esta obra el premio destinado al
establecimiento más artísticamente decorado entre los inaugurados en 1903. Hacia
esa fecha, las obras habrían finalizado.
A pesar de que el trabajo de Domènech i Montaner haya sido considerado en
su momento como una intervención sólo decorativa, el dato de la incorporación de
cerramientos en la fachada sugiere que las transformaciones efectuadas modificaron
sustancialmente los límites espaciales existentes. Si bien, al parecer, la estructura
general de organización de los espacios interiores fue conservada (la posición y
dimensión de los patios de ambos lotes y de la escalera de la casa de la finca nº 11
serían los actuales), en lo referente a las relaciones entre los espacios y, especialmente,
al trabajo sobre las aberturas, el alcance del proyecto no acaba en el revestimiento de
las superficies.
4. Planta baja de la ampliación anexa en el lote nº9, hacia 1863.
(a su derecha, la planta de azoteas del lote nº 11). 
5. Fachada completa del conjunto. Estado actual.
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II.        EL PROYECTO DE DOMÈNECH I MONTANER
A.  Modificaciones en la estructura existente.
Para estudiar adecuadamente este proyecto, incluiremos algunas aclaraciones
con respecto a las diferencias entre el estado actual del edificio y el estado original de
la obra tal como fue concluida hacia el año 1903. Para ello atenderemos a la
documentación fotográfica efectuada en la época. 
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6a. Plano original de la ampliación       6b. Modificaciones  introducidas por
anexa. (1863).                                        el proyecto de D.i M. (1900?)
7La modificación de las relaciones entre ambientes existentes comenzó, en un
principio, por la conectividad física entre ellos. Algunas aberturas en los muros
destinadas a integrar salas contiguas fueron agregadas a las originales, e, incluso,
ciertos muros portantes fueron sustituidos por columnas. Esto último puede
comprobarse en el sector de la finca nº 9, donde se reemplazaron los muros de dos
escaleras enfrentadas paralelas a la fachada (hoy desaparecidas) por dos columnas
dobles amuradas y unidas por una gran viga (6). Observando una fotografía del
momento de la obra se puede apreciar una de estas columnas recién amurada y los
marcos de dos puertas sin terminar de montar (7). Allí, las superficies de los muros se
ven aún sin revestimientos. Esto indica que las tareas realizadas inicialmente
consistieron en derribar muros y sustituirlos por otros elementos portantes de carácter
escultórico. Al parecer, el tabique longitudinal que dividía este espacio en dos tiendas
simétricas también fue derribado con anterioridad, dado que el trabajo de ebanistería
sobre el cielorraso se ve concluido. En lo referente a los vanos, la foto muestra una
nueva abertura lateral en el muro medianero, que conecta las dos casas. En el plano
original de la casa nº 9 pueden verse tres aberturas de paso entre ambos lotes, pero
no se ve esta nueva abertura. Las carpinterías de las puertas existentes sobre el muro
del fondo, lindante con dos pequeños patios, fueron reemplazadas por otras dos, en
igual posición (en la foto puede verse la puerta que se encuentra en la mitad derecha
del ambiente, correspondiente a una de las antiguas tiendas).
Si continuamos buscando elementos portantes puntuales que podrían estar
reemplazando muros preexistentes, encontraremos otros casos. Aunque no podemos
documentar el estado previo de todos los elementos, la estructura muraria de las
plantas altas da pistas al respecto. En el vestíbulo de acceso, por ejemplo, se intuye
la preexistencia de un muro portante (en continuación con otro en las plantas
superiores) sobre la línea de una importante viga (8). Este elemento descarga sobre
una columna aislada octogonal dispuesta en el centro de dicho espacio. Por otro lado,
en el local alargado del margen derecho del edificio, hay dos grandes vigas paralelas
a la fachada sostenidas por pilastras. Esta estructura reparte el peso de los muros de 
7. Fotografía antigua de la obra en la futura sala de lectura.
8. Columna central en el vestíbulo.
9. Planta baja del proyecto de Domènech i Montaner. 
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cerramiento de las habitaciones de las plantas superiores (se trata de los dos muros
parelelos que se encuentran dispuestos alrededor de un pequeño patio lateral). Otro
caso es el gran local central en forma de T, posterior al patio central, donde otros tres
pórticos particionan el espacio en cuatro sectores. Estos apeos también funcionan
para dar continuidad a la estructura portante de los muros superiores que rodean un
gran patio con galerías. (9, 10)
Si bien algunas de las aberturas del patio central en planta baja posiblemente
sean parte de la estructura original del edificio, al igual que las de la fachada, muchos
otros vanos son introducidos por el proyecto de Domènech. La integración física y,
consecuentemente, visual de los ambientes de la planta baja son el objetivo inicial de
su trabajo.
10. Planta primera. Estado actual.
B.   Relaciones entre la continuidad visual y la discontinuidad decorativa.
1. Aberturas entre espacios contiguos:
11. Pilar entre aberturas correspondientes al vestíbulo visto
desde la calle. Estado actual.
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13. Fotografía antigua desde el vestíbulo hacia el patio central.
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Dado que las aberturas en los muros son las encargadas de la comunicación
entre las salas, analizaremos a continuación las cualidades de las relaciones visuales
definidas por la disposición, dimensiones y configuración de los contornos de dichas
aberturas. 
En primer lugar, observamos que estos vanos suelen aparecer en parejas
gemelas: por lo general, cuando hay una abertura, hay otra igual a su lado. Esto hace
que la dimensión de la perforación se duplique y que el restante de muro entre ambas
aberturas sea tan pequeño que se convierta en un pilar (11). Por otro lado, hay casos
en los que estos pares de aberturas se disponen de forma enfrentada con respecto a
otras. Esto ocurre cuando dos muros paralelos contienen aberturas alineadas de forma
tal que es posible ver a través de sucesivos espacios. Dado que estas relaciones
pueden repetirse en ambientes contiguos, en algunos de estos espacios nos
encontramos ante una continuidad de profundidades extendidas. Hay, incluso, puntos
de observación en los que se cruzan dos direcciones perpendiculares de continuidad
visual. 
Si empezamos el recorrido por el vestíbulo de acceso, nos encontramos en un
espacio delimitado por cuatro caras perforadas. El espacio de este local toma dos de
las ocho aberturas correspondientes a la fachada. Esta configuración en arco y su
repetición, que ya fue comentada, es preexistente al proyecto de Domènech (12). Su
espacio es prismático y alargado. Si observamos a lo largo, veremos un paramento
paralelo a la fachada que lo separa del patio central. Las aberturas de este muro imitan
simétricamente a las que dan a la calle (13). La relación vestíbulo-calle y vestíbulo-patio
mantiene ciertas cualidades del espacio urbano en el que se encuentra. Sobre esta
relación simbólica escribe Alvar Alalto, cuando describe el vestíbulo de una casa finesa:
“El motivo de los arcos forma parte del tabique principal de la casa (en otras palabras
es uno de sus muros maestros) que, con sus pesadas formas, representa la ciudad
exterior.” (Aalto. De umbral a cuarto de estar)
12. Fachada calle Sant Pau 9 y 11. Estado actual
14. Estado actual del vestíbulo. Vista hacia el patio.
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Aquí surgen algunas aclaraciones con respecto al estado actual del edificio y
el proyecto original de Doménech. En la estructura existente antes del año 1900, este
patio era un espacio a cielo abierto. La reforma incorporó una cubierta de vidrio sobre
la última planta. Actualmente, este patio es víctima de otros cerramientos agregados:
un nuevo plano de vidrio sobre una estructura de madera separa la planta baja de las
otras plantas. El actual mostrador de recepción, que ocupa casi la mitad del espacio
del vestíbulo, distorsiona torpemente el rol de la columna central. Ha desaparecido el
pavimento original, junto con el trabajo de mosaico alrededor de las bases de las
columnas y, entre otros detalles, la  continuidad de paso directo entre este ámbito
interior y el patio cubierto está mediada hoy por el agregado de carpinterías en los
vanos (14). 
Volvamos al proyecto original que ocupa nuestro interés. En él, el ámbito del
vestíbulo se encuentra delimitado en una de sus direcciones por un espacio exterior,
la calle, y otro espacio casi exterior, el patio central. Ambas exterioridades pueden
observarse a través de perforaciones muy similares, aunque hacia la calle los vanos
están cerrados por carpinterías y hacia el patio no. En la dirección perpendicular a la
anterior, otros dos muros paralelos se enfrentan. Hacia la derecha, vemos la pared que
nos separa del restaurant, conocido como “Fonda”(15). El acceso a este comedor no
se encuentra en el vestíbulo, sino en el patio central. Sin embargo, una puerta los
comunica visualmente, y, frente a ella, se encuentra su gemela invitándonos a mirar en
el sentido opuesto, hacia la antesala de lectura. (16)
La dimensión de los vanos y, cuando hay carpinterías, de sus superficies
vidriadas, es lo suficientemente grande como para otorgar a los límites del espacio
gran capacidad de permeabilidad hacia los espacios contiguos. Las direcciones
visuales invitan a seguir líneas rectas y perpendiculares. La columna aislada dificulta
las visuales diagonales, a causa de su posición central. 
15. Puerta vestíbulo-fonda            16. Puerta vestíbulo-antesala
17. Estado original del hall de escalera.
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Una séptima abertura se incorpora a las parejas de vanos del vestíbulo. En
comunicación hacia el hall de la escalera, es posible atravesar un paso sin puerta pero
con igual figura que los otros. Aunque aquí no encontremos una pareja enfrentada, sí
vemos la relación con su contigua hacia el patio. Incluso, notamos que, hacia su
izquierda, una composición en simetría axial la une con la puerta por la cual miramos
a la antesala de lectura. Como podemos ver en una antigua fotografía (17), este hall,
que incorporaba un novedoso ascensor, se comunicaba con el vestíbulo y también
con el patio a través de un vano que inicia a la altura del primer descanso de la escalera
(hoy cerrado por una carpintería). La relación planteada entre estos tres ámbitos
(vestíbulo, patio, hall) era muy directa, sin más interrupciones que el pilar que tienen en
común. 
Si continuamos el recorrido hacia el fondo del lote, ingresamos al patio central
ya comentado. Aquí también encontramos iguales características de permeabilidad
visual con sus ambientes contiguos. Sus cuatro caras están perforadas por vanos
apareados en cada una de ellas y simétricamente enfrentados (18). Hacia atrás, vemos
el vestíbulo; hacia la derecha, otra vez la Fonda; hacia la izquierda, la ventana de la
escalera y, a su lado, otra abertura dando paso a los servicios. Hacia adelante, algo
nuevo: el Salón comedor de las Sirenas, un gran ambiente encajado en el interior del
proyecto, del cual hablaremos más adelante. 
Un último local con conexiones visuales en sus cuatros caras es la antesala de
lectura. A este espacio le corresponde otra pareja de arcos de la fachada. Frente a
ella, un muro con tres aberturas comunica hacia el hall de la escalera. En sus caras
perpendiculares, dos puertas, una en cada muro, se enfrentan en línea recta. Una de
ellas comunica con el vestíbulo y, en el sentido opuesto, la otra se abre hacia la sala
de lectura. Este último eje, paralelo a la calle, atraviesa tres aberturas alineadas
conectando, de izquierda a derecha, la sala de lectura, su antesala, el vestíbulo y la
Fonda. En dirección casi perpendicular (ya que la calle no está dispuesta en ángulo
recto con respecto al lote), otro eje de aberturas conectan la calle, el vestíbulo, el patio
central y el Salón de las Sirenas. (ver planta baja fig. 9)
18. Estado original del patio central.   
Vista hacia el acceso a la Fonda.
2. Unidades decorativas independientes. 19. Guarda en mosaico de peces en las cenefas de la Fonda.
20. Detalle del cielorraso en el Salón de las Sirenas. 21. Esgra-
fiado en los muros del patio central. 22. Cielorraso de madera
del vestíbulo. 23. Mosaico floral en la escalera.
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24. Vestíbulo. Estado actual.
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A pesar de que la continuidad visual entre los locales es tal que permite
percibir el conjunto de ellos como un único gran espacio, el tratamiento decorativo de
cada uno es singular y autónomo. 
El proyecto agrupa un conjunto de escenas o paisajes dentro del cual cada
unidad se diferencia de las otras. Los motivos ornamentales son muy variados. Incluso
cuando comparten ciertas figuras simbólicas, como las flores o los escudos de las
provincias españolas (*), podemos encontrar múltiples diseños ornamentales que los
representan (19 a 23). La paleta cromática que organiza las combinaciones en cada
ambiente es distintiva y específica de cada uno de ellos. Incluso los materiales, en
caso de ser los mismos, están tratados de modo que se diferencian por color o textura.
El vestíbulo de acceso es un ambiente dominado por los colores beige, ocre,
dorado y marrón. El tono base de los planos del cielorraso es claro y todas las aristas
están delineadas por bordes decorativos en madera oscura . Unos diseños en guarda
pintados en bajorrelieve acentúan estas líneas, que relacionan vigas con pilastras,
columnas o puertas. Todos los elementos se integran en este delineado (22, 24).
La Fonda es un collage de motivos y colores. En contraste con el ambiente
anteriormente descripto, no busca la uniformidad. Las figuras simbólicas pueden ser
peces, flores, escudos, leones, construidos tanto en mosaico, en relieves de madera,
en piedra tallada, en bronce fundido o en vidrio pintado. Cualquier tema alegórico se
convierte en elemento figurativo, y pocas relaciones formales o materiales los unen
más allá de su imagen como símbolo. En algunos casos, la mano de los artesanos
evidencia cierto parentesco entre los elementos. Tanto el gran trabajo de ebanistería del
cielorraso como la franja de percheros que pone fin al arrimadero que reviste los muros,
comparten igual materialidad y “estilo”(25a, 25b). Los temas son siempre florales y su
singularidad está en el volumen exagerado que sus figuras principales adoptan . 
(*) Puerto Rico, Cuba y Filipinas no se encuentran entre los escudos de la España representada
en esta obra, tal dato confirma que la fecha de la intervención es posterior a 1898.
25b. Ebanistería en el cielorraso de la Fonda.
25a. Ebanistería en el arrimadero de la Fonda.
27. Estado original de la Fonda con el lucernario y las carpinte  
rías decoradas. 
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Los arrimaderos de mosaico revisten la parte baja de los muros con gran
variedad de colores, configurando diseños heráldicos y figuras florales. La repetición
de estos motivos se evita proponiendo diversidad de escudos alineados uno tras otro.
Aunque los conjuntos florales que se alternan entre los escudos sí son repetitivos, así
como también las guardas que delimitan la totalidad de la franja revestida, esto
contribuye a la unificación de la pieza en sí misma, conformando una banda horizontal.
No obstante, como veremos, no se establecen relaciones de la misma especie con
otras piezas decorativas del mismo ambiente (26).  
El revestimiento de las bovedillas del techo, por ejemplo, aunque también es
de mosaico y presenta motivos florales, no coincide con el de los arrimaderos. Las
guardas de las vigas, por otro lado, también son de mosaico, pero presentan un diseño
de hileras de peces (19, 27). Por momentos, el celeste y el rosa se presentan como
colores alternados, tanto en los peces como en las flores, estableciendo cierta
homogeneidad; pero luego, los ocres de las placas que revisten el sector alto de los
muros, la piedra natural de los capiteles, el marrón oscuro de la madera y los dorados
de las luminarias compiten contra cualquier equilibrio cromático uniforme.
Otra relación entre elementos que implica discontinuidad es la interrupción del
cielorraso de madera con una estructura de vidrio decorado, en el sector medio de la
Fonda. Por encima de esa estructura, existe un pequeño patio en las plantas
superiores. Los patrones gráficos que decoran estos vidrios presentan motivos
diversos a cualquier otro, aunque su estructura sigue las líneas del cielorraso de
madera, manteniendo cierta relación dentro del conjunto del techo. Los vidrios de las
carpinterías que dan a la calle también contaban con un tratamiento decorativo, en
este caso floral y con la insignia del establecimiento. (27)
Si bien el resultado visual es confuso, el táctil resulta estimulante. En este
aspecto, los contrastes aportan un valor interesante. Amplios gradientes de brillo, color
y relieve se yuxtaponen en todas las superficies extendidas a lo largo de un espacio
horizontal muy profundo.
26. Motivo heráldico y floral en el arrimadero de mosaico.
28. Estado original del patio.
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En contraposición al anterior, el patio central del edificio es un espacio vertical,
aunque de proporciones muy semejantes. Originalmente constituía un gran lucernario
delimitado por cuatro caras de cuatro plantas de altura. (24) La elección decorativa,
en este caso claramente uniforme, se resuelve con una única composición gráfica en
bajo relieve, que intenta unir de forma integral las aberturas de cada una de sus caras.
La forma del contorno de los vanos tiende a una transformación geométrica gradual,
desde abajo hacia arriba, empezando con arcos en la planta baja y terminando en
rectángulos en las últimas dos plantas. Aquí, musas, flores, pavos reales, escudos,
mariposas y demás motivos conviven en delicada continuidad. Los tonos son muy
suaves y las figuras se ajustan al contorno de las aberturas (28). El espacio en planta
es pequeño, pero la profundidad hacia lo alto es grande. Esta proporción se ve
acentuada por la luz natural directa.
Pasando por este espacio llegamos al “Salón de las Sirenas”. Este ambiente
es el más grande del proyecto y el que menos elementos articula. Son pocos los
colores, los temas simbólicos y los materiales. Pero todo lo que pasa allí dentro no se
repite en ningún otro espacio de la obra. Las superficies de este ámbito se encuentran
pintadas con un único paisaje. Un mural de sirenas bajo el mar, acompañadas por
peces y moluscos, nos rodea, configurando todos los límites verticales (29). La mirada
obliga a poner atención en la “superficie del agua”, representada por el plano horizontal
sobre nuestra cabeza. Allí, un gran lucernario de estructura reticulada toma contacto
con la luz natural proveniente de un patio superior. Esta estructura está compuesta por
un contorno conformado por pequeñas bóvedas decoradas con más motivos marinos
alternados. Un plano de vidrio traslúcido ocupa la mayor parte de la superficie central.
Cuando las superficies marinas del muro se acercan al techo, la representación de
sus olas acompaña la curvatura hacia adentro. 
Un arrimadero de madera clara en forma encestada reviste la parte baja de los
muros (30). Las dimensiones de sus piezas y el gran relieve que adoptan están en
escala con el paisaje. Cuando nos paramos cerca, todo es grande. Sus escudos de 
29. Sección longitudinal del Salón de las Sirenas.
32. Mural de las Sirenas. 
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cerámica vidriada en azul recuerdan a otros similares en los exteriores del Hospital de
Sant Pau. La terminación tallada de sus piezas se asemeja más lejanamente a algunos
recursos de relieve cerámico presentes en los arrimaderos del mismo hospital y de la
casa Lleó Morera. Pero el mural marino difícilmente resulta similar a otro. El vestíbulo
de la casa Milà presenta recursos semejantes en sus superficies, combinando pintura
con textura, aunque es una obra posterior a ésta. 
La representación de paisajes exteriores en espacios interiores, dentro del
contexto de la época, no sólo se encuentra en obras del modernismo catalán. Un
ejemplo de ello es una escena naturalista con desnudos femeninos situada en el interior
de una obra de Henry Van de Velde, casualmente de 1902 (31). Esta pintura cubre el
sector alto de un muro del comedor de la casa Kessler. Su pequeño tamaño en relación
con las dimensiones del muro y la restricción de su campo a un único plano, hacen que
se vea como una imagen agregada a la arquitectura, con un fin decorativo. El mural de
las sirenas, en cambio, se desarrolla alrededor del espacio sobre todas las superficies
que envuelven el comedor, no sólo sobre uno de sus muros. La escala de las figuras
está en relación con el observador, es decir, el tamaño de las sirenas es similar a él.
Además, la imagen es envolvente también sobre el cielorraso, donde el plano de luz
cenital participa de la alegoría simulando la inmersión en el mar. (32)
La integración arquitectónica del paisaje de las sirenas aporta una sensación
de realismo superior, nos involucra dentro de la escena, nos convierte en parte espacial
de su contenido. No somos espectadores de un paisaje, estamos dentro del paisaje
que otros ven a través de las aberturas del ambiente anterior. El campo tridimensional
de esta escena se apoya también en algunas empatías entre los elementos que la
componen. La banda horizontal definida por el arrimadero continúa con la disposición
espigada del parquet de madera del pavimento. Aunque los listones de aquél son más
grandes, sobresalen en relieve y configuran una trama abierta donde se incrustan los
escudos. Los extremos de sus tablas están tallados con figuras ondulantes al
contactarse con el mural. La pintura también adopta ondulaciones al destacar en relieve 
30. Arrimadero
31. Van de Velde. Comedor de la casa Kessler. Weimar.
34. Atrio de la casa de L. Ceio Secondo. Pompeya.
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el patrón curvilíneo del fondo que simula la masa acuática. Las sirenas adoptan los
colores de la madera para sus cabellos. Las olas reiteradas en guarda sobre la cornisa
actúan como articulación entre la irregularidad de la escena y la regularidad de la
estructura del lucernario.
En la casa Milà, el campo pictórico también es tridimensional. Texturas de color
se distribuyen sobre las superficies reforzando cierto naturalismo implícito en su propia
forma arquitectónica. Pero en el Comedor de las Sirenas los elementos de la
arquitectura y la configuración del espacio no evocan a la naturaleza, sino que, por el
contrario, se refieren a la arquitectura misma.
Si comparamos una imagen del Salón con otra de un atrio doméstico de la
antigua ciudad de Pompeya, entendemos cómo la arquitectura es capaz de evocar su
propia historia (33, 34). El atrio de la casa romana antigua era un ámbito de importantes
funciones públicas y de preparación de comidas. La entrada de luz en el techo, el
complivium, cumplía funciones de ventilación, iluminación y recepción de las aguas
de lluvia. En lo referente al significado y la función de ambos espacios podríamos trazar
sutiles paralelismos. En cuanto a la forma, tal vez podamos ser más precisos. Las
columnas, casi idénticas, con bases altas de mármol y fustes estriados, reciben el
apoyo de un cuadrilátero de vigas que rodean la entrada de luz cenital. En el caso
pompeyano, esta abertura no tiene mediaciones, es un espacio exterior dentro de la
casa. Los muros que delimitaban los atrios pompeyanos también estaban decorados
con murales alegóricos por sobre una línea baja de zócalo. Este doble efecto de
representar una escena imaginaria y pretender además con ello evadir los límites reales
del espacio fue un tema común en un determinado período histórico de Pompeya. (*)
(*) La pintura pompeyana del primer estilo, de origen griego, buscaba la imitación de texturas
arquitectónicas con estuco y en relieve. En el segundo estilo, a partir de la colonización romana,
se incorpora la representación ilusionística, integrando progresivamente el carácter fantasioso
de sus imágenes. En el tercer estilo, los paisajes se reducen a un pequeño sector en el centro
de los muros y se incorporan otros elementos iconográficos. (Ravetllat)
33. Fotografía antigua del Salón de las Sirenas.
35. Fotografía antigua de la  sala de lectura.
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En la sala de lectura, el tratamiento de los límites no es superficial sino
corpóreo. Algunos elementos presentan volúmenes exagerados que ponen distancia
de los muros. Una escultura de alabastro alojando un hogar protagoniza el centro de
una composición axial en la cual dos columnas apareadas se miran en espejo. Un
banco y un pequeño piano vertical forman parte de un arrimadero. El espacio de las
carpinterías que dan a la calle está ensanchado por zócalos de mármol que obligan a
tomar distancia de las superficies de vidrio. El arrimadero, con listones verticales en
madera oscura, los conecta hasta media altura.  Algunos de estos elementos han
desaparecido, como, por ejemplo, el banco, el piano y parte de los arrimaderos, es
decir, los elementos articuladores.
Las puertas a los costados de la chimenea fueron reemplazadas en sucesivas
ocasiones, así como también ha desaparecido la relación que tenían con el exterior, ya
que, antiguamente, había un patio detrás suyo por el cual ingresaba la luz natural
filtrada por vidrios traslúcidos. Esta cualidad lumínica hacía posible otro diálogo entre
estas puertas y sus pares enfrentadas pertenecientes a la fachada; además, el diseño
en arco era común a ambas (35).
Los decorados florales de las bovedillas y el empapelado también floral de las
porciones superiores de los muros ya no existen. Las rejas decorativas alrededor del
hogar, tampoco (36).  La antesala contigua a ésta tiene similares características, aunque
los arrimaderos son diferentes; no hay objetos escultóricos y las bovedillas del techo
están dispuestas en dirección perpendicular al espacio anterior. Sin embargo, es válido
suponer que originalmente existían idénticos decorados.
36. Detalle del hogar en su estado original
C. Elementos comunes a los ambientes:
37. Alzado de las puertas que comunican la Fonda con el patio   
central.
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39. Columnas apareadas en el Salón de las Sirenas.
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El hecho de que todos los ambientes estén conectados a través de aberturas
en arco, casi idénticas en figura, dimensiones y diseño de sus puertas, produce una
relación ineludible en el proyecto. Los vanos de la fachada existente fueron tomados
como patrón reiterado en todas las perforaciones interiores; por lo tanto, su figura
constituye a la vez el contorno que enmarca la conexión entre ambientes, y el elemento
físicamente común entre ellos. El diseño de las carpinterías casi no presenta variantes
en la repartición de sus paños de vidrio. Todas las puertas de la obra responden a un
mismo modelo (37).
Otro elemento común a los ambientes es el trabajo sobre los cielorrasos. Sin
embargo, aquí la homogeneidad no es tan clara. En  algunos locales los techos podrían
estar revestidos de falsos casetonados; en otros, como los de la Fonda y la sala de
lectura, es claro que la bovedilla revestida en mosaico es parte de la estructura real del
edificio.  Los colores y los motivos decorativos aplicados a estas bovedillas difieren en
cada ambiente, e, incluso, su estructura formal no es continua entre un espacio y otro;
sin embargo, la reiteración de líneas en los techos produce cierta relación entre ellos,
tal vez por el solo hecho de establecer configuraciones entramadas de dimensiones
similares. (38)
Los arrimaderos que cubren la parte baja de los muros son comunes a todos
los espacios de la planta baja y, aún siendo de características diferentes, son un tema
repetido. Establecen una línea horizontal que marca determinadas alturas asociadas
a funciones mobiliarias, como percheros y bancos.
Las columnas en forma de objetos escultóricos aislados o asociadas a una
pilastra, o como pilastras simples adosadas a los muros, son elementos destacados
en todos los ambientes. Su usual aparición en parejas, al igual que las puertas, define
cierta subdivisión en algunos espacios, como los “escenarios” del Salón de las Sirenas
y el sector del hogar en la sala de lectura (39). Los chaflanes en las aristas entre muros
también son recurrentes en diferentes ámbitos. Todas las caras internas del muro de
fachada presentan un revestimiento continuo construido con placas de madera que se
38. Relevamiento de cielorrasos.
42. Bóvedas con motivos marinos   
43. Esgrafiado en la escalera
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integran a las carpinterías y se inclinan en las esquinas. El Salón de las sirenas tiene
sus cuatro caras achaflanadas, al igual que el patio con galería que se encuentra
encima suyo. El espacio de la escalera también hace chaflán en una de sus aristas, y
el muro posterior de la Fonda contiene una falsa puerta cóncava poligonal.
Algunas imágenes aisladas también funcionan como elementos integradores,
aunque no son lo suficientemente recurrentes como para establecer una unificación
consistente en la obra. Un ejemplo de esto son los paños de mosaico en los
pavimentos de las plantas altas, que recuerdan a los que había en el vestíbulo de
planta baja (40, 41).
Hay un último elemento común que despierta curiosidad. Más que un
elemento, es un procedimiento ornamental que se manifiesta más claramente en obras
posteriores de Doménech. Dentro de configuraciones regulares, como pueden ser
revestimientos de piezas de igual tamaño y figura, aparecen detalles decorativos que
se alternan evitando la repetición. Por lo general, se presentan como variaciones
gráficas o cromáticas dentro de regularidades geométricas. En esta obra, los diferentes
símbolos heráldicos del arrimadero de las sirenas, se alternan dentro de piezas de
cerámica vidriada de idéntica forma, al igual que los motivos marinos del techo del
mismo espacio dentro de su estructura reticulada regular (42). En la Fonda, algo similar
ocurre con la alternancia de escudos y de colores en los revestimientos de las
bovedillas. En las escaleras, los muros presentan diseños esgrafiados de motivos
heráldicos alternados sobre un patrón regular de fondo (43).
Aún siendo varios los elementos o procedimientos que se repiten entre
diferentes salas, la intervención de estas recurrencias es aislada. No nos encontramos
ante un caso de adaptaciones sobre un mismo sistema de soluciones. La obra en su
conjunto es explícita en la manifestación de ámbitos diferenciados y organizados como
unidades autónomas.
40. Mosaico en plantas altas  
41. Mosaico en vestíbulo desaparecido
44. Fotografía antigua de la columna central del vestíbulo.
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III. MIRADAS EN DOS TIEMPOS.
47. Sala de lectura. Fotografía antigua.
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Las fotografías de la obra recién inaugurada registran la existencia de
diferentes salas y enfocan puntualmente hacia elementos ornamentales protagonistas
(44). Aquellas que toman los espacios como objetivo fotográfico intentan establecer
una mirada unitaria del local, abarcando el máximo posible de sus contornos (45, 46,
47). Otras, intentan captar ciertos objetos, que se vuelven centro de atracción en el
lugar -una escultura de alabastro significativa, una luminaria colgante, un capitel tallado
en piedra, una pintura mural, etc.-.
Es destacable notar que estas imágenes, al no reproducir los colores, son
capaces de presentar mayores relaciones de continuidad entre los ambientes y
destacar aquellas situaciones que tienen en común. En este sentido, podemos ver
cómo los cielorrasos de la Fonda y del Salón de las Sirenas comparten la presencia de
un lucernario entramado en su centro, y cómo los arrimaderos definen una franja
horizontal que rodea los límites de ambos espacios. Si comparamos una foto de la
sala de lectura con otra del vestíbulo, la luz natural proveniente de una pareja de
aberturas en arco también se ve como tema en común (44, 47).
Sin embargo, mirar esta arquitectura con otras intenciones, a través de sus
vanos, nos puede conducir a tomar otros registros fotográficos. La coexistencia de
diferentes “escenas” en cada ambiente, junto con la estructura espacial continua de
todo el proyecto, nos permite una visión superpuesta de elementos. Así, vemos
paisajes simultáneos, en profundidad y en línea recta. El encuadre definido por las
aberturas de los muros permite ver un ambiente, su contiguo, y, en algunos casos,
incluso un tercer o cuarto paisaje. 
Estas dos formas de mirar conducen a diferentes cuestiones. Una de ellas
tiende a interpretar este proyecto como un conjunto de obras independientes, donde
cada recinto está proyectado dentro de un marco temático-decorativo propio,
constituyendo en sí mismo una pequeña totalidad. Esta mirada nos convertiría en
espectadores de diferentes obras dentro de una misma exposición. Nos haría detener 
45. Fonda. Fotografía antigua.
46. Comedor de las Sirenas. Fotografía antigua.
51. Aberturas entre ambientes. 
Fotografías actuales.
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ante el trabajo de los artesanos, imaginando cada lugar fruto de un proyecto artesanal
singular. Nos llevaría a preguntarnos qué elementos proyectó el arquitecto y cuáles
otros diseñaron sus colaboradores.
La otra posibilidad es mirar la obra a través de sus ambientes, encontrando un
único proyecto que los relaciona, donde el interés está en descubrir fragmentos
compositivos a través de la forma de los calados en los muros, de su contorno. 
Si coleccionamos una serie fotográfica de puertas, en un registro actual
cromático, es inevitable ver la variedad de paisajes que hay detrás de ellas. La
operación de vaciado sobre los muros no es ingenua. La coexistencia de
composiciones bidimensionales diversas, dentro de otra gran composición
tridimensional independiente a ellas, da cuenta de una superposición de sistemas
coherente. La figura en arco no solo recuerda la ciudad, la plaza, las galerías. También
funciona como figura ajena a la composición bidimensional que aparece por detrás.
Esto acentúa el efecto de recorte, ya que el paisaje que se encuentra enmarcado no
se acomoda a esta figura, sino que es fragmentado por una estructura geométrica que
no le pertenece. La imagen que el arco captura no está involucrada con la naturaleza
del mismo.  
La inquietud está en averiguar qué da valor a esta convivencia. Podríamos
atribuir el éxito del efecto a diferentes variables, teniendo en cuenta que la arquitectura
no se construye resolviendo un único problema. El repaso de cada rincón del proyecto
condujo a ver múltiples puntos de análisis en este sentido. Pero si volvemos al
comienzo de este análisis, cuando dos antiguos edificios fueron unificados a través de
una composición continua en su fachada, y luego recordamos el momento en el que
Domènech decidió abrir un nuevo paso entre dos espacios interiores, no podemos
dejar de ver entre ambas decisiones el recurso común de tomar como tema la antigua
puerta en arco. Tanto en el acto de verla como figura, en el de atravesarla, o en el de
mirar a través suyo. 
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52. Dibujo de Domènech i Montaner para el mural cerámico
del patio posterior de la casa Navàs, 1901.
26
IV. PAISAJES ENMARCADOS
La casa Navàs en Reus.
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Un proyecto contemporáneo al de la Fonda de España, que el mismo
Domènech i Montaner realizó junto con el ebanista y decorador Gaspar Homar, es el
de la casa Navàs en Reus entre 1901 y 1908. Poner esta obra junto a la anterior permite
observar algunas semejanzas en el tratamiento de las aberturas y su relación con los
paisajes.
Conviven dentro de esta casa escenas pictóricas naturalistas construidas en
dos dimensiones y escenas interiores de tres dimensiones configuradas por la
arquitectura misma vista a través de sus marcos. Entre lo superficial y lo espacial existe
un punto intermedio configurado por los relieves.
Las composiciones planas están desarrolladas en fragmentos de colores, ya
sea por placas de vidrio armadas en vitrales, por puntos de azulejo componiendo
mosaicos, o por encastres de ebanistería en diferentes tonos de madera. Luego, el
estado intermedio está materializado por figuras corpóreas, como por ejemplo flores,
que adoptan altorrelieves en piedra esculpida o en cerámica esmaltada. Por último,
otras figuras, esta vez arquitectónicas, definen los bordes de los vanos, incorporando
el valor de la profundidad espacial. Estas tres categorías ya las habíamos encontrado
en la Fonda de España, así como también la presencia de un paisaje imaginario
representado sobre los muros. Incluso, aunque menos sistemáticamente, esta obra
también presenta diferenciaciones decorativas entre espacios contiguos y
alineamientos direccionales entre ciertas aberturas que los comunican. 
Los dormitorios están organizados en espacios sucesivos y conectados entre
sí por puertas en fila. Las aberturas exteriores son partícipes de esta disposición (54).
En su decoración predomina el trabajo de ebanistería y otros revestimientos en tonos
semejantes a la madera. Aunque cada uno de estos ambientes tenga su propio
repertorio de motivos, cierta uniformidad los enlaza. El contraste decorativo entre ellos
no es muy notable, debido a la uniformidad de colores y materiales. Sin embargo, en
dirección perpendicular, desde los dormitorios y salas centrales hacia el patio, las
técnicas artesanales y los colores se contraponen. 
53. Planta primera.
54. Conexión entre dormitorios.
56. Hacia el patio de la escalera..
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El patio cubierto central y el patio de la escalera, separados entre sí por un
vitral, son ámbitos con grandes superficies de vidrio y mosaico, en colores azules y
verdes, con diseños florales e imágenes que evocan jardines y escenas campestres.
Aquí, las imágenes no sólo ocupan zócalos y dinteles, como en los dormitorios, sino
que lo hacen sobre toda la extensión de superficie que dejan libre los arcos de piedra.
Cuando estos arcos enmarcan murales, lo hacen a modo de aberturas falsas,
simulando profundidad espacial (55). Por otro lado, otras aberturas semejantes, pero
“reales”, recortan la mirada hacia los espacios contiguos (56). Es decir, hay paisajes
falsos detrás de aberturas falsas y paisajes reales tras las aberturas reales. También
ocurre que, por momentos, al mirar a través de aberturas alineadas, se dan
superposiciones de diferentes contornos, ya que sus vanos no siempre responden a
un único patrón figurativo. 
En la Fonda de España, sin embargo, no hay aberturas falsas enmarcando
paisajes bidimensionales y la figura en arco de sus bordes casi no presenta variantes.
Lo que encontramos similar en ambos casos es la relación espacial entre las puertas,
al verse concéntricas por la perspectiva hacia un mismo punto de fuga en una visión
forzosamente simultánea. Si a esto sumamos la superposición de las ambientaciones
independientes de cada unidad espacial, los resultados son análogos.
55. Mural de mosaico en el patio de escalera.
57. Gran puerta de Edfú. Historia General del Arte.
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V. ESPACIOS DIRECCIONADOS Y DECORACIONES DIFERENCIADAS
Egipto y Pompeya.
58. Planta del gran templo de Karnak según Brune.
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En 1886, Domènech redacta y dirige la publicación del primer volumen de la
obra Historia General del Arte. La colección completa tiene ocho volúmenes, de los
cuales los primeros tres están dedicados a la arquitectura. En el primero están
desarrolladas las civilizaciones primitivas y las culturas egipcias, asirias, caldeas, indias
y chino-japonesas. Doménech se encargó de las primeras tres culturas (*) con textos
propios, acompañados de una selección de dibujos recopilados de las obras de Perrot
y Chipiez, y otras ilustraciones copiadas por él mismo de diversas fuentes.
Cuando observamos los ejemplos egipcios que allí se destacan, encontramos
una arquitectura organizada por sucesión de recintos adicionados uno tras otro a lo
largo de un eje central recto. Sobre este mismo eje se posicionan las puertas que
conectan los espacios entre sí. Las columnas se agrupan en simetría bilateral, ya sea
rodeando los límites de cada recinto, para construir pórticos alrededor de un patio, o
cubriendo toda la superficie con columnas (sala hipóstila). Las representaciones en
planta transmiten claramente esta disposición (58). Los muros son perforados en línea
recta, permitiendo atravesar los ámbitos en una única dirección. Si bien en algunos
casos existen aberturas laterales secundarias, el eje central es siempre predominante.
No es casual entonces, que las fotografías seleccionadas en los escritos de Domènech
se detengan en el detalle de estas puertas y, a su vez, en el encuadre que ellas mismas
producen sobre el paisaje siguiente. (57)
Por otro lado, son características en estos templos, así como también en
palacios y casas egipcias, las galerías perimetrales que construyen un doble límite en
torno a patios, la luz cenital, los murales alegóricos, las guardas decorativas a la altura
media de los muros y coronando las aberturas, la presencia de la columna como
elemento que aporta carácter (no sólo que soporta peso) y los motivos simbólicos
tanto gráficos como escultóricos.
(*) Según L. Figueras, la selección de estas tres arquitecturas por parte de D. i M.se debió a su
comprobada influencia en la posterior arquitectura europea, no así, las siguientes dos,
desarrolladas en la última parte del volumen por Puig i Cadafalch.
61. Sección transversal de la Casa del Centenario. Pompeya.
31
En el templo de Elefantina, por ejemplo, la sala se sitúa en el centro, rodeada
por un peristilo exterior (59). Un mural representativo ocupa todo el ancho de la cara
interior del  muro sobre el fondo. El límite inferior de dicho mural coincide con un zócalo
que toma la altura de las bases de las columnas exteriores; el borde superior está
definido por una guarda de motivos repetidos. La disposición de estos elementos se
asemeja a la organización interna del Comedor de las Sirenas -si comparamos las
secciones de ambos espacios sin el correspondiente entorno e invirtiendo las
posiciones del interior y el exterior-.
La direccionalidad del espacio egipcio y el rol de la puerta central como única
opción tanto para atravesarlo como para crear una imagen anticipatoria del ámbito
siguiente, traen consigo otros temas relativos al resultado visual: el encuadre, la
centralidad, la disposición de los elementos focales y la composición bidimensional
decorativa superpuesta a una secuencia espacial propia del recorrido. Para detenernos
en estos temas volveremos a estudiar la arquitectura de Pompeya. En especial,
interesará observar la relación entre la estructura arquitectónica y la decorativa.
Los límites del espacio doméstico pompeyano están revestidos con murales
decorativos de diversos estilos (*). Algunos de ellos simulan materiales de
revestimiento inexistentes en los muros, incorporando guardas para definir estratos de
altura y particiones verticales en paneles. Otros representan escenografías
arquitectónicas que aportan ilusión de continuidad espacial, o presentan paisajes
naturales y escenas mitológicas dentro de un marco, ya sea de líneas simples o de
estructuras arquitectónicas simuladas (como pórticos, arcos o frontis).  Aunque las
variantes estilísticas pertenezcan a diferentes períodos, también es posible que
convivan en una misma obra, al ser intervenida en diferentes épocas. Los temas
representados suelen tener alguna significación relativa a la función de cada ambiente
de la casa o a sus dueños. Este simbolismo usualmente implica incorporar dentro de
la vivienda escenas simuladas o cualidades formales imitadas de algo que le es ajeno,
proveniente de la arquitectura de los palacios, los espacios públicos, o los sagrados. 
(*) ver nota sobre los estilos  p.18
59. Sección del templo de Elefantina. Perrot y Chipiez.
60. Sección longitudinal del Salón de las Sirenas.
Lo constante en el tratamiento pictórico decorativo de la arquitectura
doméstica pompeyana es que está presente en todos sus espacios, interiores y
exteriores, con el fin aportar significado, diferenciación y jerarquía. Una sección de la
Casa del Centenario permite ver cómo cada ambiente se caracteriza por una
composición ornamental propia. Entre ámbitos contiguos de la vivienda las aberturas
permiten la yuxtaposición decorativa. Por lo tanto, es posible ver juntas diferentes
escenas sucesivas (61). Este recurso se suma a la determinación de proporciones y
organizaciones espaciales que contribuyen a distinguir cada unidad de la vivienda de
las restantes. Pasar de una estancia a otra implica siempre un cambio temático.
Apreciar la convivencia simultánea de estas decoraciones es una cualidad implícita en
la arquitectura pompeyana; si bien su función principal se concentra en la
diferenciación y no en la coexistencia, es inevitable ver el efecto al mirar desde un
ambiente a otro, especialmente entre los ámbitos públicos de la casa. 
Por otro lado, a diferencia del modelo egipcio, la alineación en planta de los
diferentes espacios no siempre se organiza en torno a un único eje. En muchos casos,
los espacios públicos, siendo individualmente simétricos, se organizan en sucesión,
pero sus ejes de simetría correspondientes no coinciden en una misma línea,
desplazándose del centro definido por el acceso a la vivienda (fauces). Aún así, en
ocasiones, este desplazamiento no impide que, visualmente, las aberturas o las
columnas que enmarcan las conexiones, sí estén alineadas, produciendo una simetría
óptica.
En la Casa del Menandro, los espacios públicos se suceden a través de
amplias aberturas en una dirección predominante, desde el acceso hacia el jardín
rodeado de galerías (peristilum) (62). Sin embargo, el eje de simetría interno del
peristilum no coincide con el eje que enlaza los tres primeros ambientes -fauces, atrium
y tablinium. En dirección perpendicular, otro eje de simetría visual conecta el mismo
peristilum con un gran salón de recepción a su izquierda. En ambas direcciones, las
visuales están marcadas por la alineación entre ciertos objetos focales dirigidos a 63. Atrium de la Casa del Menandro. Visión hacia el tablinium y
el peristilum. 
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62. Planta de la Casa del Menandro. Pompeya.       A. fauces,
B. atrium, C. tablinium, D. peristilum , E. salón de recepción.
65. Casa de Marcus Lucretius. Vista desde el triclinium hacia
el atrium.
conducir la mirada hacia el paisaje siguiente, y no por los centros geométricos de los
ambientes. La amplitud de los pórticos conectores permite ver el conjunto de las
decoraciones de estos sucesivos espacios casi sin mediación.
Otros casos de viviendas más pequeñas, como la casa de Marcus Lucretius,
contienen una única dirección visual predominante (64). Las direcciones
perpendiculares se dan desde los ámbitos secundarios de la casa, situados a los
costados de aquellos espacios más públicos. Incluso, el triclinium -siendo un espacio
de carácter público- se encuentra en una de dichas posiciones laterales y se conecta
con el atrium a través de una pequeña abertura. Esta relación no da lugar a la
yuxtaposición directa de las superficies decoradas, sino que otorga la visión recortada
de un pequeño fragmento decorativo del ambiente contiguo, siendo necesario situarse
cerca de la abertura para poder verlo (65).
Llegamos hasta aquí para comparar estas antiguas formas de relación entre
espacio y decoración con la Fonda de España, donde no es necesario estar tan cerca
de las puertas para ver lo que hay a continuación, aunque tampoco hay espacios
directamente continuos con diferentes decoraciones. Donde el tamaño de las aberturas
permite la anticipación de fragmentos que se verán en otra instancia del recorrido, sin
otorgar una apertura tan amplia como para hacer desaparecer la intermediación.
Donde la experiencia de la diferenciación se da secuencialmente y simultáneamente,
pero este último efecto está caracterizado por un encuadre determinado y sistemático. 
En la Fonda de España no sólo cada ámbito tiene su significado. El elemento
de enlace entre ellos, el arco, es símbolo de la calle barcelonesa de origen romano; de
aquel espacio público dentro del privado que la casa pompeyana, en ocasiones,
inserta en las pinturas imitativas que cubren sus muros, y que, de otro modo,
Domènech i Montaner incorpora en el cuerpo real del muro.
64. Planta de la casa de Marcus Lucretius. 
a. tablinium, b. jardín, c. triclinium, d. atrium
d
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